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アン リ ・マチス 『ジ ャズ』 のテクス トをめ ぐる試論
(Ⅱ)
大久保 恭　子
要　 旨
　マチスによる『ジャズ』は、 自身が書いたテクス トと切 り紙絵による図像 とからなる総合芸術
である。テクス トに関 してマチスは内容より視覚的効果を重視 したが、テクス ト分析の結果、そ
こには脱自我性 と没入性 という両義的特質が認められた。マチスが期待 した可視的効果は自身に
よる手書き文字に支えられたが、手書き文字を採用した背景には 『ジャズ』 と同時期の挿絵制作
での試行錯誤があり、そこには挿絵 とテクス トとは等価であるべきという思想が潜んでいた。手
書き文字 とは文字であると同時に線そのもの、つま り画家の手の跡 という意味で素描でもあり、
『ジャズ』ではテクス ト頁の筆跡が形成するアラベスクと図像頁の鋏による裁断跡が形成するア
ラベスクとが相補的に連動 して、両頁は等価と成 り得ていた。一方 『ジャズ』の図像主題 もまた
両面価値的な可変性を特質 としていた。テクス トと図像 とは可視 ・不可視のレベルでパラレルな
関係を有していたのである。
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2.テクス ト制作をめぐる芸術的環境
i)マ チ スによる挿絵制作
　マチスは1930年以降立て続けに挿絵を制作
した。その最初の作品がステ ファヌ ・マ ラル
メ　(Stephane　Mallarme)『詩 集 』(c.1930-
32)45)だった。 アル ベ ール ・スキ ラ(Albert
Skira)の依頼 を受 けたマ チス は予 め選定 さ
れた詩編 を読み、その内容に沿 った挿絵をエ ッ
チ ングで制作 して、活字のテ クス ト頁に縁取
りの ない挿絵 を対 応 させ た(図8)。 ここで
の関心 についてマチスは こ う語 った。
図8.マ チ ス に よ る マ ラ ル メ 『詩 集 』 の装 飾(c.1930-32)
素描は余白を残 さず頁全体に広がって、そのためさらに紙を明るくしている、(中略)そ
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こで ふたつの頁　 一 方は 白 く、 エ ッチ ングのあ るもの、 も う一方 は比較 的黒 く、活字 印
刷の頁　を釣 り合わせ るこ とが問題だ っだ6)。
　マ ラル メ 『詩集』の挿絵は、本文の添 え物
ではな く、 さ りとて孤立 した本文 とは別の作
品で もな く、挿絵を構成す る描線のア ラベス
クが中心か ら広が って文字頁を浸潤す るこ と
で双方の一体化を 目指す ものだ ったのであ る。
　続 く挿絵作品は アン リ ・ド・モ ンテル ラン
(Henry　de　Montherlant)の『パシフ ァエ』
(1937/38-44)47)だった。 この場 合 もマチ スは
予め『 パ シファエ』を読み、 クレタの迷宮の
神話か ら受けた霊感を挿絵制作の原動力に し
たが、前作か ら一転 してマチスは リノ リウム
版画を用い た(図9)。
図9.マ チスに よるモ ンテル ラン 『パ シフ ァエ』の装飾
　 　 (1937/38-44)
この作品についてのマチスの証言は以下の通 りである。
ここでも問題は 『マラルメ』の場合 と同じだが、ふたつの要素が逆になっている。挿絵の
黒い頁を活字印刷の比較的白い頁 といかに して釣 り合わせるか。それは私の素描のアラベ
スクで構成することによってであ り、なおまた、向かい合わせになっている挿絵頁 と本文
頁 とが一体 となるような仕方で結びつけることによってである18)。
　 このマ チスの発 言が示唆す る ように、『パ シフ ァエ』はマ ラルメ『 詩集』 を反転 させた もの
と位置づけ るこ とがで きる49）。
　 これ ら二 作 品 が鏡 像 的 に 結 び つ いて い た の に対 して 、 ジ ェイ ム ズ ・ジ ョイ ス(James
Joyce)の『ユ リシ ーズ』 の挿 絵(1934-35)50)はマチス に よる挿 絵の別 ヴ ァージ ョンを示 して
いた。 ソフ ト ・グラウン ド ・エ ッチ ングで制作 され た 《目を潰 され るポ リュベモス》　 (図10)
にせ よ 《キルケ》　 (図11)にせ よ、 ダブ リンを舞台に した今 日的物語であ る原作には則 してお
らず、 これ らはむ しろジ ョイスが小説 の枠組みを借 りた『 オデ ュッセイア』に取材 した もの だっ
た。 これ につ いてマチスは 「私はそれ[『ユ リシーズ』]を読 んでいなか った5１）」 と語 ったが、
どうや らマチスは依頼を受けて『 ユ リシーズ』を入手 しよ うとしたものの、仏語訳が入手困難
だった ため に読 む ことがで きなか った ら しい52)。結果 としてマチス は、 ジ ョイスの承諾を得た
とは言 え53）、『 ユ リシ ーズ』を読 まずに挿絵 を制 作 した ことにな る。
　 しか しここには挿絵に関す るマチスの思想が隠 されてい た。
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図10.マ チ ス 《目を潰 され る ポ リュ
　 　 ペ モ ス》 、1934年、 ソフ ト ・
　 　 グ ラ ウ ン ド ・エ ッチ ン グ 、
　 　 41.7×29.9cm、　パ リ
　 　 国 立 図 書 館 蔵
図11.マ チ ス 《キ ル ケ》 、1934年、
　 　 ソ フ ト ・グ ラ ウ ン ド ・エ ッ
　 　 チ ン グ、41×30.5cm、パ リ
　 　 国立 図 書 館 蔵
本は模倣的な挿絵をつけて完成するとばか りは言えない。画家 と作家 とがひ とつになって
やらなければならない。混乱することな く同時に。素描は詩の造形的等価物でな くてはな
らない54)。
　 このマチスの言葉は、本文 と挿絵 とが等価であ るべ きだ とい う考 えを背景に した ものであ り、
ゆ えに原作 を読まずに 「文学者がや った こ とに対照す るものを作 る55)」とい う試みが 『ユ リシー
ズ』で行われ た と考 えられ る。 しか しなが らこの思想はマチスが独 自に形成 したのではな く、
当時 マチ ス と深 い交友 関係 にあ った、 カ リカチ ュア作 家 アン ドレ ・ル ー ヴ ェール(Andr
eRouveyre)との往復書 簡の中で次第 に形 成 され た ものであ り、'また雑誌 『ヴ ェル ヴ』 での同
時期 の仕事を通 して交流 のあ った テ リア ドの思想 に も通 じる もの だ った。 そ して この考 えが
『ジ ャズ』 テ クス トへ と繋が ってい く。
iD「画家 の本」
　テ リア ドは1920年代 に クリスチ ャン ・ゼル ボス(Christian　Zervos)の『カ イエ ・ダール
Cahiers　d'art』誌で現代 美術批評 部門 の責 任者 を務 め、 また1930年代 にはモ ー リス ・レナル
(Maurice　Raynal)と『ラン トランシジ ャンL'lntransigeant』紙に共同寄稿す る とともに、ス
キ ラか らrミ ノ トールMinotaure』誌の芸術部門を任 され た人物であ り、マチス とは1929年の
『カイエ ・ダ ール』誌 に掲 載 した 「マチスの現代性5６）とい う評論 以降、「ミノ トール』誌 や
1937年にテ リア ドが編集 ・創刊 した『 ヴェル ヴ』誌の仕事を通 して協力関係にあ った。マチス
の側か ら見れば、初の切 り紙絵作品が1936年の『 カイエ ・ダール』誌の表紙だ った こ とか らも、
ま たマチスの最初の挿絵作品であ るマ ラルメ『 詩集』の 出版にスキ ラ とともに関わ ったのがテ
リア ドだ った こ とか らも、挿絵か ら 『ジャズ』の系譜を考 える上でテ リア ドは重要な位置を 占
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めていた。
　テ リア ドが関わった出版物に総 じて見られる特徴のひ とつは画家を して語らしめることであ
り、事実 『ミノトール』誌にはマチスの発言がしばしば掲載された。そしてマラルメ 『詩集』
を含むいわゆる 「画家の本」でテ リア ドが 目指したのは、挿絵はもちろん、テクス トの選択 ・
文字の大きさや書体 ・レイアウト・縁飾 り、つまりは書物全体を画家がデザインすることだっ
たろ7,。この編集理念により挿絵はテクス トの添え物ではな くな り、「画家の本」ではテクス ト
と挿絵の双方が同じ重要性を持って一冊の書物を形成することになった。テ リア ドがマチスに
やがて『 ジャズ』 と名づけられる書物の制作を提案した言葉は示唆的である。
この古色蒼然たる考えに取 り憑かれて私は眠れない。現代の 「絵入 り写本」だ。これはま
だ作られていない。これは今 日の可能性に繋が り、すばらしいものになるだろう58)。
　ここからも分かるように、テ リア ドが熱望したのは中世から初期ルネッサンスにかけての写
本芸術を現代に蘇らせることだった。
　この思想にマチスが少なからず反応したことは想像に難 くない。世紀初頭に 「黒人アフリカ
美術」に美的価値を見いだし、原初の力を伝統に取 り込むことで現代フランス美術の活性化を
試み、プリミティヴィスムなる概念形成の一役を担ったマチスが、プリミティブとい う形容詞
が本来指示 していた時代の写本芸術に惹かれないはずはなか ったからである59)。事実マチスは
中世末期から初期ルネ ッサンスの詩人、シャルル ・ドル レアン(Charles　d'Orlｅans)の『詩
集』の挿絵制作(1942-50)に意欲を見せた6）。 ここでマチスはこれまでの挿絵 とは違い、自
ら詩編を選択し挿絵を制作して出版をテ リア ドに持ちかけ実現させている(図12)。もっとも
マチス とテ リア ドが全 く同じ考えを有していた と言 うことはできない。1947年にマチスがテ リ
ア ドに宛てた手紙の一文、「あなたは私に出版
できるような長い手紙を書 くよう望んでいる。
でもあなたはきっと真の画家は決 して文筆家に
はなれないことを 目の当たりにす るだろう６１)」
からも了解されるように、マチスは画家が文筆
活動に踏み込むことには抵抗した。
　一方で、初めて ドルレアンへの関心を うち明
けた事に始ま り、詩集の入手の依頼な ど62)、マ
チスが ドルレアン『詩集』の挿絵制作に関して
綿密に連絡を取 り合ったのはルーヴェールだっ　 図12.マチスによるドルレァン『詩集』の装飾
た。この作品で注 目すべきはマチスが新しい試　　　　(1942-50)
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み として活字を排して手書き文字を採用したことである。し
か しその決定までの経緯は複雑だった。1943年1月にマチス
は ドルレアンの複数の詩編を手書きしてルーヴェールに送っ
ているが(図13)63)、これはあ くまで公表 を前提 としないも
ので、それが制作手法に昇格するのは往復書簡で意見交換を
重ねてい く過程でのことだった。同年2月3日 にルーヴェー
ルがマチスに宛てた手紙に見られる手書き文字の効果につい
ての くだ り、「文字 と素描 とが一体で しかあ り得ないような
緊密で魅惑的な結合、・・・素描が文字であ り、文字が素描であ
る…64)」から、ルーヴェールが素描 とテクス トとの等価性に
価値を置いていたことが分かる。そ して翌 日マチスは手書き
文字の採用を決定 した と返信を送 った65)。しか し実際はその
後もマチスは検討を重ね、「装飾的な手書 き文字にしようと、
鵞ペンで、いわゆる円書体のようなぽって りした文字を書い
た」 とルーヴェールに伝えたのは3月 末のことだっだ６6）。こ
の手紙の3月 という日付は興味深い。
　 .
・
13.マチスがルーヴ ェールに宛てた
1943年1月9日付 けの手紙。
　 　 ドルレアンの詩編 が手書 き され、
　 　 右下 に日付 と署名 がある。
　 　 ただ し署 名 はMatisseでは な く
　 　 Essitamo
　　　　　　　　　　　　　　　　　 とい うのはその一月前 にジ ョル ジ ュ ・ルオ ー(Georges
Rouault)が、テ リア ドに よる 「画家の本」 シ リーズの一冊 として、サ ーカス をテーマ とした
『気 晴 ら しDivertissement』(1943)67)を出版 して いたか らであ り、 そ うであればマチ スの この
決定 にルオ ーが関与 してい た可能性が暗示 され るか らであ る。
iiDマチ スとルオー
　　獅 弊Rρ 臓・ρ←
ρP蜘竜1騨峠
図14.ルオー 『気晴 らし』表紙装飾
　 　 (1943)
　世紀の変わ り目にマチスが学んだモロー ・ア トリエでの
一年先輩であ り、穏やかな交友関係を永きにわた り保 って
いたルオーのr気 晴らし』(図14)を、マチスが知 らなかっ
た と考えるのは難 しい。そのr気 晴らし』に手書き文字の
テクス トが、マチスに先んじて採用されていたのである。
テ リア ドが1941年にルオーに宛てた手紙に認められる 「こ
の出版物の基本的なアイデアは く自筆書〉にすることにあ
る。あなたが絵を描 き文も書 ぐ〕8dという文章から、ルオー
による手書き文字のテクス トはテ リア ドの意向に沿 うもの
だった と分かる。1943年3月のマチスによる手書き文字採
用の背景にはr気 晴らし』の影響があった と考えられるの
である。それでは両者の手書ぎ文字はどのような特徴を持っ
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ていたのだろう。
　そもそも手書き文字の採用そのものが写本制作に倣っていた とい う点で、両者の発想の根源
にプリミティブなものへの希求があったことは間違いない。そしてそれはテ リア ドも共有した
価値観だった。しかし文化の境界を越えて究極のブリミティフである黒人アフリカ美術をフラ
ンスの伝統に接 ぎ木 しようとしたマチスに対 して、「フランス人として、キ リス ト教徒 として
生まれた人間69)」であることを第一義 としたルオーは、黒人アフリカ美術をブリミティフの範
疇に入れることはな く、あ くまでヨーロッパ中世美術に範を求めた。したがってルオーの手書
き文字には現代に蘇った写本さながらの風情が漂 う。
　まずルオーのテクス トは頁の中央にま とめられ枠を越えて広がることはない(図15)。文字
は丸みを帯びて一文字ごとに与えられた場所を守 りつつも、飾 り文字独特の筆の遊びにかつて
の写本の面影が見て取れる(図16)。一方 ドル レアン 『詩集』でのマチスによる手書 きのテク
ス ト頁もまた中央にまとめ られ、色つきの枠で囲い込まれている(図17)。しか し一字一字は
切 り離されず複数の文字が連なることによって生じるアラベスクを特徴 としている。それは素
描を構成する描線のアラベスクと同質であるがゆえに、文字頁 と素描頁 とが等価 とな り双方の
一体化が促進 されるとい う効果を生む(図18)。同じように手書 き文字を採用 して も、ルオー
とマチス とではその効果における共通性より異質性の方が 目立つのである。
　両者の差異は『気晴らし』 と『ジャズ』 とを比較するとぎ一層鮮明になる。まず『 ジャズ』
図１6.ぺ トルス ・ ド・レンボ クー ル に
　 　 よ って彩 色 され た 『典 礼 書』、
　 　 1323年、ハーグ　王立図書館蔵
図17.マチスの手書 き文字 による
　 　 テクス ト
図15.ルオーの手書 き文字による
　 　 テ クス ト
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∴
図18.マチスによ る ドル レア ン 『詩集』の装飾
　 　 (1942-50)
図19.マチス 『ジ ャズ』 の手書 き文字 によるテクス ト
のテクス ト頁は手書き文字が頁の中央にま とめられてはいない(図19)。これは先立つ ドルレ
アン『詩集』のテクス ト頁 とも決定的に異なる特徴である。『ジャズ』でテクス トは枠から解
放されて頁一杯に広が り、手書き文字の連な りが生み出すアラベスクの効果によって文字は膨
張 し、テクス ト頁は図版頁の問を充填する機能を果たしていた。まさに 「けた外れのサイズ」
であ り、ルオーによる求心的なテクス ト頁 とは対照的特質を見せている。また 『ジャズ』テク
ス トに見られた訂正が 『気晴らし』のテクス トには全 く見られない。これは、韻を踏み一貫性
を持った内容を有する『気晴らし』の文章が推敲を重ねた成果だったことを示唆してもいる。
そこにはイエスへの言及が散見され、ルオーの敬虔な信仰心が全体を貫いていた。その図像主
題はサーカスに関連するが、ジャン ・スタロバンスキー(Jean　Starobinski)の言葉に従 うな
ら、ルオーの悲劇的道化が払 う無実の犠牲はイエスの受難に重ね られていた(図20,21)7０)。つ
ま り『気晴らし』は図像主題もテクス ト内容も装本も、伝統的な宗教観に立脚していた と言え
るのである。さらに『気晴らし』のテクス トは対応する図像 と何らかの関連性を持ってお り、
図20.ルオー 《優 しいベルナール》
　 　 (『気晴 ら し』 のための下絵)、
　 　 1943年、油彩、 カンヴ ァスに
　 　 貼 ったカル トン、39.5×32.5
　 　 cm、ル ・力 卜一=カ ンブレジ
　 　 県立 マチス美術館蔵
図21.ルオー 《正面向 きのキ リス
　 　 ト》　 (『悪 の華 』　 (1936-38)
　 　 のための色刷 り版画)、1938
　 　 年 、 シ ュガー ・アクアチ ン
　 　 ト、ア クアチ ン ト、44.3×
　 　 34cm、ジ ョル ジ ュ ・ルオー
　 　 財団蔵
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この点からも『気晴らし』は整合性を持った書物だったことが了解される。
　『 ジャズ』テクス ト制作を取 り囲んだこれらの事柄から、マチスの言 う視覚的テクス トを実
現するために、手書き文字が重要な役割を担っていたことが明確になった。それは文字である
と同時に線そのもの、つま り画家の手の跡 とい う意味で素描でもあったのである。そこで 『ジ
ャズ』全体を考えるために、テクス トと図像 との関わ りの検討に移 りたい。
3.テ クス トと図像
　『 ジャズ』の図像の大半はサーカスに関連しているが、図像が含有する意味は表面的な主題
に限定されるものではない。図像に関する検討は他所で既に行ったので71)、本稿では重複を極
力避け必要に応 じて言及することとして、《イカロス》(図22)を例に取るなら、ほぼ同時期に
マチスは類似性の高い 《イカロスの失墜》(図23)の制作に着手 している。 しか し両作品には
注 目すべき違いもある。それは 《イカロス》では題名から 「失墜」が削除されたことである。
方向を特定する 「失墜」を失 ったことにより、『ジャズ』では飛翔するイカロスと失墜するイ
カロスが同時的に表象され、真逆の方向性を持つ運動が交換可能なもの として捉えられている。
こうした背中合わせの同時的表象はブランコ乗 りを主題にした 《コ ドマ兄弟》(図24)にも、
空に浮かぶような 《水槽の中を泳 ぐひ と》(図25)にも見ることができる。また 《フォルム》
(図26)でもふたつの トルソがポジとネガで均衡を保 ち、形式的次元での両面価値性が示 され
ている72）。これら図像の特質は、単にテクス トに飛翔や上昇に関わる内容が散見 されたことに
繋がるだけでな く、敷衍すれば、図像に見られた両義性は、テクス トに見られた脱自我的傍観
性 と没入性 という両面価値的特質にも連動するのではないだろうか。
　こうした図像主題の可変性は 《ピエロの埋葬》(図27)にも見ることができる。 この作品に
図22.マチ ス 『ジ ャズ』　《イ力
　 　 ロス》 、1946年7月、 切
　 　 り紙絵 、　 43.4×34.1cm、
　 　 ポ ンピ ドゥー セ ンター ・
　 　 国立近代美術館蔵
図23.マチス 《イ 力 ロスの失
　 　 墜》、1943年6月、切
　 　 り紙絵 、35×26.5cm、
　 　 個人蔵
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図24.マ チ ス 『ジ ャズ 』 《コ ドマ兄 弟 》 、1946年7月 、 切
　 　 り紙 絵 、43.5×67.1cm、ポ ン ピ ドゥー セ ン ター ・国
　 　 立 近 代 美 術 館 蔵
図26.マ チ ス 『ジ ャズ 』 《フ ォ ル ム》 、1946年7月 、 切 り
　 　 紙 絵 、44.3×67.1cm、ポ ン ピ ドゥー セ ン ター ・国 立
　 　 近 代 美 術 館 蔵
図25.マチス 『ジャズ』 《水槽 の中 を泳 ぐひ と》 、1946年
　 　 7月、切 り紙絵、44.2×66cm、ポンピ ドゥーセンター ・
　 　 国立近代美術館蔵
　 　 　 　 　 　 　 　 　 凋●　　 　r●
図27.マチス 『ジ ャズ』 《ピエ ロの埋葬》 、1943年、 切
　 　 り紙絵、42.5×65.5cm、ポン ピ ドゥーセ ンター ・
　 　 国立近代美術館 蔵
つ いては、マチスがル ーヴェールに宛て た1943年12月の 「花吹雪の舞 うミミ ・カス クの最初の
聖体拝 領 の 日。(サ ーカスは興 業 中だ)(構 想)73)」とい う謎 め いた手紙 が残 ってい る。習 作
(図28)から 「ミミ ・カスク」 とは道化 師の愛 称だ と分か る。 死に対す る恐怖 よ りも楽 しさが
優先 され たこの作品での葬礼は一見奇妙だが、
埋葬 され るのが道化な らにわかに意味を持つ。
なぜな ら道化 こそは禁 じられ た境界域を横断
し限界を突破 し続け るものだか らであ る。 コ
ンス タンテ ィン ・フ ォン ・バ ル レー ヴ ェン
(Constantin　von　Barloewen)および ウィ リ
ア ム ・ウイル フ ォー ド(William　Willeford)
に依拠 して、古代か ら命脈を保ち続けて きた
道化は、 いかな る固定化 もす り抜け、究極の
凶事であ る死 とも不死身であ るこ とに よって
　 　 　 　 ・)
図28.マ チ ス 《ミ ミ ・カ ス ク》　(『ジ ャズ 』 の 習作)、1943
　 　 年 、 ク レ ヨ ン、紙 、28.2×38.5cm、個 人 蔵
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両義的な関係を取 り結んできた、と言 うこともできる74)。そ うした道化の特質を踏まえれば、
《ピエロの埋葬》が陽気であ り得たことに合点がい くのである75)。
　さて 「ミミ・カスクの最初の聖体拝領の 日」 とい う文章にも認められる 「聖体拝領」は、テ
クス トの 「ある音楽家が言った」でも言及され、マチスの制作姿勢に関連し、テクス トに見ら
れた脱自我性を象徴する文言のひ とつであった。しかし図像の両義的特質を踏まえてテクス ト
を再び読むなら、「私は神を信 じているか?」 に見られるようにマチスは、彼をして作品を作
らしめる何ものかを受け入れると同時にそれへの恩義を否定していたことに気づ く。また 「幸
福」に先導される部分の 「大多数のひ とに とって成功一牢獄だからだ」 とい うくだ り、あるい
は 「未来の生7６）物 という小見出しを持つ部分で、「その死後」の生に焦点を合わす文章、 これ
らを支えているのはいずれ も両面価値的な発想である。またマチスの類同の発言、「私たちは
ここに居る。 ここで私は くしっか り〉 と洗礼を受け、私はマチスだと知 らされた77)」と、ヴァ
ンスの礼拝堂装飾を 「私のためにやっている」 と発言したマチスに、ジャック=マ リー修道女
(la　sceur　Jacques-Marie)が「けれどもあなたは私に、神のためだ と言ったではないか」 と問
いかけ、それにマチスが 「そ う。しかし私が神なのだ」 と答えた一連の問答78）とから浮かび上
がるのが、脱自我的であるとともに没入的存在の認識であることも踏まえてお くべきだろう。
両義的特性は図像のみならずテクス トにも通底していた と言えるのである。
　 ところで刊行時の『 ジャズ』の図像は1944年8月の構想を改編 したものだった。その構成
案79)によればもともとの図像総数は18点で掲載順も違 っていた(表1)。 この違いに留意する
と『ジャズ』の図像全体のプロットが見えて くる。ここで着 目すべきは最初の図像が 《ヴェル
(表1)　『ジャズ』の図像構成案と刊行時との比較
1944年8月5口　構 成案 『ジャズ』
1　 《ヴ ェル ウ》Verve 《道化師》Le　Clown
2　 《シ ル ク 》Cirque 《シル ク》Le　Cirque
3　 《空 中 ブランコ乗 り、もしくは飛行 士》Trapｅziste　ou　aviateur《ロ ワ イヤ ル氏 》Monsieur　Loyal
4　《道化師》Clowns 《白象 の 悪 夢 》Le　Cauchemar　de　l'e1ephant　blanc
5　《トボガ ン概 》Toboggan 《馬 と曲 馬乗 りと道 化 師》Le　Cheval,1'ecuyさre　et　le　clown
6　 《白象 の 悪 夢 》Cauchemar　de　l'e1ephant　blanc 《狼 》Le　Loup
7　 《曲 馬 乗 り と道 化 師 》L'ecuyere　etle　clown 《心 臓 》Le　Coeur
8　 《ピエ ロの埋 葬 》Enterrement　dePierrot 《イ カ ロ ス》Icare
9　 《刀 呑 み 》Avaleur　de　sabres 《フ ォル ム》Formes
10　《コ ドマ 兄 弟 》Codomas 《ピ エ ロの 埋 葬 》L'Enterrement　de　Pierrot
11　《ロワ イ ヤ ル 》Loyal 《コ ドマ 兄 弟 》Les　Codomas
12《 造 形 的 ボ ーズ 》Poses　plastiques 《水槽 の 中 を泳 ぐひ と》La　Nageuse　dans　1'aquarium
13　《カ ウ ポ ーイ 》Le　Cow-boy 《刀呑 み 》L'Avaleur　de　sabres
14　《ナ イフ 投 げ 》Lanceur　de　couteaux 《カ ウ ボ ー イ》Le　Cow-boy
15《 宿 命 》La　Fatalit6 《ナ イ フ投 げ 》Le　Lanceur　de　couteaux
16　《狼 男 》Le　Loup　garou 《運 命 》Le　Destin
17《 水 槽 》Aquarium 《礁 湖 》Le　Lagon
18　《オ セ ア ニ ア 》Oc6anie 《礁 湖》Le　Lagon
19 《礁 湖 》Le　Lagon
20 《トボ ガ ン橇 》Le　Toboggan
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ヴ》すなわち刊行時の 《イカロス》から 《道化師》(図29)に変更されたことである。道化師
は右端の黒いカーテンから登場するところであ り、これから始まる『ジャズ』 とい う書物芸術
の露払いの重責を担っているかのようだ。両義的可変性を備えた 『ジャズ』の各図像主題は、
自身が境界的存在だった道化師によって先導されていたのである。そしてこの両義的可変性は
図像全体に通底するプロットの特質でもあった80,。
　それでは『 ジャズ』の図像 とテクス トとはいかなる関わ りを持っていたのだろう。『ジャズ』
において図像主題 とテクス ト内容 との矛盾無き一致、あるいは双方の配置の合理的な対応関係
を求めても、おそらくは徒労に終わるだろう(表2)。 しか し双方は関係がないわけでも分離
していたわけでもない。なん となれば繋が りの有 り様は、整合性を持った固定的な対応関係だ
けではないからである。ここに 『ジャズ』の最初に 《道化師》が配された意味を改めて問 う価
値がある。 とい うのもこの変更は書物芸術の題名を 「シルク」から 「ジャズ」に変えてからの
ことだったか らであり81)、最初の図像が 《道化師》であるなら、書物芸術の題名はむしろ 「シ
ルク」のままの方が理に適っているからである。書物芸術の題名を 「ジャズ」に変更するとい
う行為 と、最初の図像を 《道化師》　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　 (表2)『ジ
ャズ』の図像とテクス トの取り合わせ一覧
に替える行為 とは矛盾をはらんでい
る。 しかしこのち ぐは ぐな入れ替え
こそに、テクストを含めた『ジャズ』
とい う書物芸術全体が一貫 した合理
的なナラティヴで綴られているので
図29.マチ ス 『ジ ャズ 』 《道 化 師》 、
　 　 1943年6月、 切 り紙 絵 、67.2×
　 　 50.7cm、ポン ピ ドゥーセ ンター ・
　 　 国立近代美術館蔵
図　像 テクス ト
《道化師》 表題
《シルク》
「覚え書 」《ロワイヤル氏》
《白象の悪夢》
《馬 と曲馬乗 りと道化帥》 「花束」
《狼》
「飛行機」《心職》
《イ カロス》
「素描 された顔の性格」
《フ ォルム》
「私が手を信用 している とすれば」
《ピエロの埋葬》
「鋏で素描する」
《コ ドマ兄弟》 「私の曲線は狂 っていない」
《水槽 の中を泳 ぐひ と》
《刀呑み》 「新 しい タブ ロー」
《カウボーイ》 「あ る音楽家が言 った」
「私は神を信 じているか？ 」
《ナイフ投げ》
「若い画家たち、理解 されぬ・・・」
《運命》 r愛とは大 いなるもの・・・』
《礁湖》1 「幸福」
「礁湖」
《礁湖》]1
「心か らひたむ きにε」
「喜びを空の中にε」
「未来の生」
《礁湖》 皿
《トポガン橇 》 「ジ ャズ」
オ マ ー ジ ュ
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はない、 とい う示唆が潜んでいた。『ジャズ』のテクス トと図像 とは、各 々両面価値的である
ことによってパラレルな等価の関係を有 していたのである。
　またテクス トと図像 との関わ りを考える上で忘れてならないのは、テクス ト作成時期 と図像
制作時期の問題である。マチスがテクス トを書いたのは1946年夏 と考えられるが、「はじめに」
でも述べたように、それはマチスが大方は出来上がっていただろう15枚の原画に1946年7月と
い う制作年を入れ、署名をした時期に重なる。この事実は、マチスがテクス トと図像 とをひ と
つのもの として捉えていたということ、つまり双方が一体化して初めて『 ジャズ』 と成 り得る
と考えていたことを示唆している。
　それではマチスはテクス トを作成し原画に署名をして『 ジャズ』を 「完成」させたのだろう
か。それを肯定することには抵抗感を抱かざるを得ない。なぜならマチスの原画制作は、支持
体の底か ら上へ と紙片を重ねて貼 ってい く制作過程をそのまま残存させた、「持続」の視覚化
によって特徴づけられてお り(図30)、一方テクス トにおいても持続的な書 く時間の視覚化が
図られていたからである。それは直す必要のない単語の訂正に端的に見ることができるが、そ
もそも手書きという行為そのものが書 く時間を内包していた。そしてこれが活字のテクス トと
は本質的に異なる点であった。またマチスは書 く文章を、ルオーのように予め練 り上げること
をせず、没入的に書いたことも同根の問題意識を反映している。「40年か50年前、私は私を呼
ぶ何かに向かって歩き始めた。(中略)しか しどこへ行 くのか予め分かっていたわけではなかっ
た82)」という1948年のマチスの言葉は示唆的である。到達点を決めずに文章を手書 きするとい
う行為において、書き手はもはや統括者 とは成 り得ない。文章がペン先から紡がれてい くさま
を、マチスは伴走者 として傍観す るしかなか ったのであ り(図31)、それゆえ 『ジャズ』に
「完成」 という言葉は似合わないのである。
図30.マチス 『ジ ャズ』
　 　 《道化師》細部
図31.マ チ ス 《リメ ンバ ー 》 、
　 　 1938年、 ペ ン 、 イ ン ク
　 　 /紙 、35.8×23.6cm、
　 　 個 人 蔵
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お わ りに
　『 ジャズ』のテクス トはマチスがそれに視覚的役割を担わせたことから、まずは可視的な特
質において意味を持っていた。すなわち、頁一杯に制御されることな く展開する手書き文字の
アラベスクは、文字頁を際限な く拡張させ図版頁の間隙を充填する。さらにテクス ト頁の筆跡
が形成するアラベスクと図像頁の鋏による裁断跡が形成するアラベスクとが、相補的に連動す
ることで両頁は等価 と成 り得た。色彩に溢れたリズ ミカルな図像頁が生じさせる予期せぬ同時
対比反応の効果を、モノクロームの異なるリズムを持つテクス ト頁が包み込みまた浸潤する。
それによって双方の一体化が促進され、また一方で色彩の効果が十全たるものに成った と言え
る。 しかし同時に、制作者が同一人物である以上テクス トの可視的特質は、その内容および構
造にも浸透せざるを得ず、マチス自身がそれを意図 したかは別 として、テクス ト内容 と構造も
また両義的可変性を特質 としていた。か くして文字であ り素描でもある『ジャズ』の手書きの
テクス トと切 り紙絵の原画による図像 とは、可視的 ・不可視的レベルでのパラレルな関係を有
し、この点において双方は等価だったのである。
　マチスのノー トには1946年3月19日付けで 「校了。『ジャズ』」 という走 り書きがある83)。こ
の 「校了」はしか し、rジャズ』の図像に対するものではなく、ましてrジ ャズ』全体に対す
る最終的なものではない。なぜならマチスはその後にテクス トを書き起こし、15点の原画に署
名を入れたからである。rジャズ』はむ しろ、到達点を設定することのない、潜在的に終わ り
のない持続の相のもとに展開する制作様態においてこそ息づくものだったと考えられるのである。
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61) Matisse, Letter to Teriade, 1947. Repr. in Gilles and Neret (eds.), Henri Matisse: Cut-outs, Drawing 
with Scissors, p.133.
62)1942年9月29日の 手 紙 で マ チ ス は、 ドル レア ン『 詩 集 』 を 見 つ け る こ とが で きな か った の で探 して 欲
　 　 しい とい う依 頼 をRouveyreにして い る。　Matisse,1ettre　a　Rouveyre,29　septembre　1942.　Repr.　dans
 Finsen (ed.), Matisse Rouveyre correspondance, p.147.
63)例え ばMatisse,1ettre　a　Rouveyre,9janvier　1943.　Repr.　dans　Finsen(ed.)Marisse Rouveyre,
　 　correspondance,　p.157.ただ し この 差 出人 の 署 名 はHenri　Essitamとな っ て い る 。か つ て マ チ ス は 初
　 　 め て 描 い た 油 彩 画 に や は り名 前 を 逆 さに綴 った こ とが あ る。
64)Rouveyre,1ettre　a　Matisse,3fevrier　1943.Repr.　dans　Finsen(ed.),Matisse Rouveyre corresepondance,
　 　 p.205.
65)「私 は 完 全 に手 書 きで 作 品 を作 る と決 め た 。(同 じジ ャ ンル で 既 にベ ル ナ ー ルが や った の を横 目で 見 な
　 　 が ら だ)、 しか し何 て 酷 い ん だ(至 る所 、掘 り返 して い る)」Matisse,1ettre　a　Rouveyre,4fevrier
　 　 1943.Repr.　dans　Finsen(ed.),Marisse Rouveyre correspondance　p.207.こで 引 き合 い に 出 さ れ た
　 　 　 　 ノ
　　のはEmile　Bernardが1915年に刊行したPierre　d Ronsardの『愛の詞華集』の挿絵であるが、マチ
　　スはこれに批判的であることが分かる。1941年にマチスはスキラからロンサールの 「愛の詞華集』の
　　挿絵制作を依頼されてお り、 この手紙の日付はその制作が進行していた時期に重なる。 しかしマチス
　　はロンサールのr愛 の詞華集』のテクス トに手書き文字を用いることはなか った。なおロンサールの
　　『愛の詞華集』が出版されたのは1948年である。挿絵の仕事は1940年代を通 して重なりながら進行 し、
　　『ジャズ』制作はその流れの中にあった。
 66) Matisse , lettre a Rouveyre , 30[29 ?] mars 1943. Repr. 
correspondance, p.226.
dans Finsen (‚…d.) , Matisse Rouveyre
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67)Georges　Rouault,1)Ｄｉｖｅｒｔｉｓｓｅｍｅｎｔ,　Paris:Teriade　Editeur,1943.15点の グ ワ ッシ ュに よ る彩 色 図 版
　 　 に 手 書 きの 文 章 が 添 え られ た 版 画 集 。
68)Teriade,1ettre　a　Rouault,30　avri11941.『ル オ ー とマ テ ィス 』 展 カ タ ログ 、松 下 竜 工 汐 留 ミュ ー ジア
　 　 ム 、2008年、129頁に 引 用 。
69)ベル ナ ール ・ド リヴ ァル『 ル オ ー』 高 階 秀 爾 訳 、 美 術 出 版 社 、1961年、160頁。
70)ジャ ン ・ス タ ロバ ン ス キ ー 『道 化 の よ うな 芸 術 家 の 肖像 』 大 岡 信 訳 、 新 潮 社 、1975年、114頁。
71)大久 保 「マ チ ス の 『ジ ャズ 』 にお け る祝 祭 的 プ ロ グ ラム ー図 像 主 題 を め ぐ って 」、 『美 術 史論 集 』 第9
　 　 号 、 神 戸 大 学 美 術 史 研 究 会 、2009年、1-20頁。
72)同上 、4-5頁。
 73) Matisse , lettre a Rouveyre , 18 
correspondance, p.284.
decembre 1943. Repr.dans Finsen (ed.) , Matisse Rouveyre
74)コンス タ ンテ ィン ・フ ォン ・バ ル レー ヴ ェ ン 『道 化 一つ まず きの 現 象 学 』 片 岡啓 治 訳 、 法政 大 学 出 版
　 　 局 、1986年、39、94頁。 ウ ィ リア ム ・ウ イル フ ォ ー ドr道 化 と笏 杖 』 高 山宏 訳 、 晶文 社 、1983年、139
　 　 頁 。
75)大久保 「マ チ ス の 『ジ ャズ 』 に お け る祝 祭 的 プ ロ グ ラム 」、5-7頁。
76)Matisse,jazz,pp.135-136.「未 来 の生/み な の た め に 、 自分 た ち の 天 賦 の 才 を 発 展 させ る こ とに 生涯 を
　 　 捧 げ て き た ひ とた ちが 全 て、 そ の 死後 に 彼 らの望 み に ふ さわ しい満 足 な生 を享 受 して い る とい うの は 、
　 　 慰 め と満 足 を与 え る こ とで は な か ろ うか。 一 方 狭 量 な 利 己心 で 生 きた ひ とた ち は・・・」 原 文 は"La　vie
   future./Ne serait-il pas consolant, satisfaisant que tous ceux qui ont donne leur vie au developpement 
   de leurs dons naturels, au profit de tous, jouissent apres leur mort, d'une vie de satisfactions en 
   accord avec leur desir. Tandis que ceux qui ont vecu en etroits egoestes..." 
 77) Cite dans Lavarini, Henri Matisse: JAZZ (1943-1947), p.331. 
78) Cite dans Schneider, Matisse, p.675.
79)Matisse,agenda, 5 aout 1944,　Paris;Archives　Matisse.「私 は一 週 間 前 か ら 「ジ ャズ 』 の た め に 水
　 　 族 館 の 二 枚 の 原 画 を 制 作 して い る。(中 略)「 ジ ャズ 』 の 構 成 は 、8月5日 現 在 、 以 下 の 通 りだ 。
　 　 (1)《ヴ ェル ヴ》　 (2)《シ ル ク》　 (3)《空 中 ブ ラ ン コ乗 り、 も し くは 飛 行 士 》　 (4)《道 化 師 》
　 　 (5)《トポ ガ ン橇 》　 (6)《白象 の 悪 夢 》　 (7)《曲 馬 乗 りと道 化 師 》　 (8)《ピエ ロの 埋 葬 》
　 　 (9)《刀 呑 み》　 (10)《コ ドマ 晃 弟 》　 (11)《ロワ イヤ ル 》　 (12)《造 形 的 ポ ー ズ 》　 (13)《カ ウ ボ ー
　 　 イ》　 (14)《ナ イフ 投 げ 》　 (15)《宿 命》　 (16)《狼 男》　 (17)《水 槽 》　 (18)《オ セ ア ニ ア》 」
80)大 久保 「マ チ ス の 「ジ ャズ』 に お け る祝 祭 的 プ ロ グ ラ ム」、8-10頁。
81)マ チ ス は1944年8月5日 の 構 成 案 に 「ジ ャズ 」 とい う題 名 を記 して い る。 この 案 で 《道 化 師 》 は4
番目に位置づけられていた。 したがって 《道化師》の掲載順の変更は題名変更よりも後のことになる。
82) Entretien avec le frere Rayssiguier, 13 novembre 1948. Cite dans Schneider, Matisse, p.674. 
 83) Matisse, agenda, 19 mars 1946. Cite dans Finsen (ed.),  Matisse Rouveyre correspondance, p.403. 
この 日の マ チ ス の ノ ー トに は"B[on]　aT[irer].　Jazz"と書 かれ て い た。
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大久保　恭　子
*本論文は2010年2月27日、広島大学において行われた美学会西部会第277回研究発表会で 口頭発表を
行った内容に加筆訂正を加えたものである。
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